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Das Verhältnis von Sprache und Musik avanciert im Kunstwerk Oper zu einem zentralen Problem, zumal in je-
nen Kompositionen, die auf Prosatexte geschrieben werden. Die Reihe der sogenannten «Literaturopern» wird 
bekanntlich durch das Opernschaffen von Modest Mussorgskij (1839-1881) eingeleitet, das in der wörtlichen 
Übernahme dramatischer Texte eine Vorwegnahme des im 20. Jahrhundert dominierenden Prinzips darstellt. 
Zwar führt Mussorgskij dieses Prinzip nur im Opernfragment Die Heirat konsequent durch, doch wird die Text-
umformung in den übrigen vier Opern im Zeichen des Dramas vorgenommen. 
ln allen fünf Opern tritt Mussorgskij als sein eigener Librettist auf, wobei er die jeweilige literarische Vorlage 
meist so grundlegend bearbeitet, daß seine Libretti durchaus den Anspruch auf dichterischen Rang erheben. Daß 
sich der Komponist dessen bewußt war, beweist die Aussage des mit ihm befreundeten Dichters Arsenij 
Golenischtschew-Kutusow, wonach Mussorgskij auf alle Bemerkungen, die seine Texte betrafen, äußerst unduld-
sam reagierte: 
Über die Musik sprach er gern, ohne gereizt zu sein und war oft mit (unseren) Einwänden einverstanden. Aber jede Kritik an 
den von ihm geschriebenen Texten argerte ihn maßlos ; er lehnte sie strikt ab und blieb immer bei seiner Meinung. 1 
Dem künstlerischen Instinkt und dem eigenen Motto «der Künstler ist sich selbst Gesetz»2 folgend, suchte 
Mussorgskij die Textvorlagen so zu verändern, daß sie seiner Intention, «die Prosa des gemeinen Lebens» 
(Hegel) aufzuzeigen, gerecht wurden. Von welchen Prämissen er dabei ausging, zeigt das Beispiel seiner einzigen 
vollendeten Oper Boris Godunow. 
Die Oper von Mussorgskij beruht auf Alexander Puschkins gleichnamigem Drama, das dem Poeten seinerzeit 
den Makel eines «nicht bühnenflihigen» Autors einbrachte. Selbst nach der Aufhebung des Zensurverbots (1870) 
hatte das Werk kein glückliches Bühnenschicksal. Außer dem beträchtlichen Umfang von 25 Szenen war es wohl 
die äußerste Konzentration der Puschkin-Texte - später als «herrliche Kargheit der Worte»3 vielgerühmt -, 
die dem Stück jegliche Bühnenwirksamkeit nahm. Bereits in der ersten Fassung von 1869 und noch stärker in 
der zweiten Fassung von 1872 griff Mussorgskij verändernd und straffend in das Sprachgefüge der Dichtung ein. 
Der Komponist besaß offenbar eine klare Auffassung von den Notwendigkeiten einer musikalischen Textdarstel-
lung: 
Doch Gnade dem, der auf den Einfall ki!me, Puschkin oder Gogol als seinen einzigen Text zu benutzen [ ... ]. Der Musiker muß m 
die wahre Substanz der Dichtung emdringen [ .. . ]. Das Echte, wahrhaft Künstlerische kann mcht anders als launisch sein. Und es 
ist nicht leicht, diese Laune in einer anderen als der ursprünglichen künstlerischen Form einzufangen.4 
Die Umformung des Puschkin-Dramas geschieht in der Oper um des Dramas willen. Indem Mussorgskij die 
hohe Lexik der am Altrussischen orientierten Dichtersprache dem Alltagsidiom annäherte, indem er den Umfang 
einiger Szenen erweiterte, andere dagegen wegstrich oder aber neue Szenen hinzufügte, kurzum, indem er aus 
dem Sprachkonzentrat des Lesedramas eine den Gesetzen der Operndramaturgie angepaßte Stütze für seine 
«musikalische Reproduktion der menschlichen Sprache»5 fertigte, schuf er erst die Bedingungen für eine Tran-
skription des literarischen in ein musikalisches Drama. 
Die musikalische Poetik Mussorgskijs unterscheidet darin drei Sphären der sprachlich-musikalischen Gestal-
tung: Boris und sein engeres Umfeld, das Volk und die Figuren des Polenaktes. 
Puschkin verleiht seinem Boris durch das feierliche Versmaß des fünfzeiligen Jambus die Züge der Erhaben-
heit und Würde, welche selbst in den Momenten tiefster seelischer Zerwürfuisse bewahrt bleiben. Bei Puschkin 
dominiert somit in der Schilderung des Boris das Prinzip der Charakterdarstellung, während Mussorgskij mehr 
Bedeutung der Charaktentwicklung beimißt. 
Folgerichtig übernimmt der Komponist den genauen Wortlaut der Puschkinschen Boris-Szenen in die Oper 
nur selten, so entstammen beispielsweise im ersten Boris-Monolog lediglich ganze fünf Zeilen dem Drama. So-
mit weicht Mussorgskijs Lesart bereits in der Exposition der Zarenfigur von der des Dramas bedeutend ab: Im 
Kontext des feierlichen Klangpanoramas der Krönung erklingt der introvertierte Opernmonolog als krasse Disso-
nanz, als Widerspruch. Mit dieser an Shakespeares Theater erinnernden Gegenüberstellung zweier dramaturgi-
Arsenij Golenischtschew-Kutusow, «Wospominanija o M.P. Mussorgskom [Erinnerungen an M.P. Mussorgskij]» (russ.), in · Musyka/-
noje nas/edstwo, Moskau 1935, S. 22; dieses und alle nachfolgenden Zitate sind in der Übersetzung der Verfasserin wiedergegeben. 
2 Modest Mussorgskij im Brief an Nikolaj Rimskij-Korsakow vom 15. August 1868, hier zitiert nach: M.P. Mussogskij. P,sma (russ .}, 
Moskau 1981 , S. 57. 
3 Sergei Durylin, Puschkin na szene [Puschkin auf der Bühne] (russ .), Moskau 1951, S. 72. 
4 Mussorgskij im Brief an A.Golenischtschew-Kutusow vom 15. August 1877, hier zitiert nach : M.P. Mussorgskij. Pwna, . 109. 
5 Modest Mussorgskij, Brief an LJudmila Schestakowa vom 30. Juli 1868, hier zitiert nach : M.P. Mussorgskij. P,sma, S. 53 . 
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scher Ebenen wird der dramatische Knoten geknüpft und der Akzent vom historischen auf das individuelle Drama 
verschoben. 
Die Gestaltung des inneren Konflikts erforderte logischerweise einen anderen Text, als den der Krönungsan-
sprache an den Klerus und den Adel, welcher vor allem Bezug auf die «große Macht» und «Pflicht» des neuge-
krönten russischen Zaren nimmt. Die wörtliche Übersetzung des Puschkin-Textes lautet: 
Du, Vater Patriarch, und ihr, Bojare, 
Die Seele ist vor euch geöffnet: 
Ihr seht, daß ich die große Macht 
Mit Ehrfurcht und mit Demut empfangen habe. 
Wie schwer erscheint mir meine Pflicht! 6 
In der Oper sind Boris Worte eigentlich an ihn selbst gerichtet und stellen ein Sprache gewordenes Versenken in 
die eigene Psyche dar: 
Die Seele trauert! 
Ein ungewolltes Angstgefühl 
Verschnürt mein Herz 
Durch unheilvolle Ahnung.7 
In Puschkins Version nur angedeutet, wird der innere Zustand der seelischen Krise zur zentralen Aussage des 
Boris-Monologs. In der musikalischen Ausdeutung dieses Zustands folgt Mussorgskij seinem Grundsatz, daß 
«der Klang des menschlichen Wortes [ . .. ], als äußerste Manifestation des Denkens und Fühlens verstanden, 
ohne Übertreibung, ohne Gewaltsarnkeit Musik werden muß».' Die aus dem zitierten Text hervorgegangene 
freie, in ungleiche Segmente gegliederte Melodik, deren musikalische Phrasierung der des Textes folgt, braucht 
diese sprachliche Stütze als ihren Zusammenhalt, als ihre Rechtfertigung. 
Durch die kunstfertige und in ihrer Kunstfertigkeit so natürlich wirkende Symbiose von Musik und Sprache 
wird in der weiteren Charakterisierung der Titelfigur ein so hoher Grad an psychologischer Konkretheit erreicht, 
daß der berühmte russische Physiologe Iwan Pawlow einst allen Ernstes behaupten konnte, Mussorgskij müsse 
Medizin studiert haben, denn die Musik der Sterbeszene des Boris führt das klinische Bild eines Angina pecto-
ris-Anfalls vor, und er, Pawlow, könne diesen als die Todesursache einwandfrei diagnostizieren. 
Neben der Titelfigur widmet der Komponist seine besondere Aufmerksamkeit der Ausformung der zweiten 
dramaturgisch-sprachlichen Ebene - der des Volkes. Hier interessiert ihn nicht so sehr das Einzelschicksal, als 
vielmehr das historische Schicksal des ganzen Volkes. In der durch Interpolationen sowie die Neugestaltung der 
Szene auf der Waldlichtung bei Kromy9 expandierten Volkshandlung verkörpert Mussorgskij seine Konzeption 
des Volksdramas: Es ist ein Drama, weniger jedoch weil das Volk aktiv in sein eigenes Schicksal eingreift, son-
dern eher weil es als manipulierte Masse dem naiven Glauben an einen <gutem Zaren erliegt. Das Leid dieses 
Volkes resultiert primär nicht aus dem Unvermögen des Herrschers, sondern aus der durch religiös-ethisches 
Verständnis des Zarismus bedingten eigenen Unmündigkeit. 
Schon im ersten Bild wird gerade dieser Aspekt der Volkscharakteristik hervorgehoben, wobei Mussorgskijs 
Text insbesondere die Unentschlossenheit und Gleichgültigkeit des Massenverhaltens in den Mittelpunkt setzt. 
Eine aufschlußreiche Musikdramaturgie untermauert diese Interpretation der Volksmentalität: 
Am Eingang der Szene wird die Eintracht des Volkes im Bittgesang an den Zaren von dem Vogt regelrecht 
erzwungen. Mit dessen Abgang zersplittert jedoch diese scheinbare Einheit in eine differenzierte Schilderung ein-
zelner Gruppen, die unwissend und sich des Grundes für ihre unfreiwillige Aktivität nicht bewußt sind. Der 
Komponist versieht die bereits volkstümliche,doch etwas geglättete Lexik des Dramas mit einer guten Portion 
Primitivität, so daß allein die Sprache bereits alle wesentlichen Merkmale der sozial-psychologischen Charakte-
ristik des Volkes enthält. 
Die Bildhaftigkeit und Treffsicherheit der Sprachcharakteristik erfllhrt eine detailgetreue, fast gestische musika-
lische Umsetzung. Die musikalische Gestaltung dieser Szene bedient sich sogar der Tonmalerei, wenn man dar-
unter die exakte Fixierung von Besonderheiten der russischen Sprachmelodik verstehen will. Der absteigende 
Tonfall der russischen Aussprache findet seine adäquate Nachbildung in einer dialogischen Kette abwärtsgerichte-
ter Motive, deren musikalischer Ausdruck einer genau überlegten Typisierung einzelner Charaktere entspricht. 
6 Alexander Puschkin, Boris Godunow, in: Polnoje sobranij"e sotschinenij" [Gesammelte Werke] (russ.), Moskau 1958, S. 737. 
7 Modest Mussorgskij , Opernlibretto zu Boris Godunow, hier zitiert nach: Grigorij Chubow, Mussorgskij" (russ.), Moskau 1969, S. 434 . 
8 Modest Mussorgsl..ij , Brief an L. Schestakowa vom 30. Juli 1868, hier zitiert nach: M. P. Mussorgskij". Pisma, S. 53 . 
9 Die Kromy-Szene wurde für die Fassung von 1872 geschaffen. 
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Mit- juch! Sag, Mit- juch, was soll das Schrein? Weiß nicht, weiß 
ij 
wirk- lieh gar nichts. Man wählt heu - te Ruß- lands neu - en Za - ren . 
Prolog, 1. Bild, 4 Takte nach Ziffer 11 (S . 7) 10 
Die vielgesichtige, sorgsam differenzierte Charakterisierung des Volkes fußt auf dem der Musik Mussorgskijs im-
manenten Phänomen der organischen Verschmelzung von Wort und Ton, das nicht nur im Opernschaffen des 
Komponisten, sondern auch in dessen Liedern zum Tragen kommt. Hierin realisiert sich die ausgeprägte Beob-
achtungsgabe Mussorgskijs, die er in einem seiner Briefe so zusammenfaßt: 
Ich habe hier wieder die Bauern und ihre Weiber beobachtet. Es sind köstliche Exemplare darunter. [ ... ] Und erst die Weibsbil-
der - ein wahrer Schatz! All das werde ich in meiner Musik brauchen.11 
Einen weiteren Beweis für die Vielseitigkeit und Flexibilität der musikalisch-sprachlichen Ausformung im 
Opernwerk Mussorgskijs bringt die Sonderstellung des Polenaktes. 
Der hartnäckige Reimcharakter der Texte dieser Szenen hebt sich deutlich vom Blankvers der Boris-Ebene 
sowie von der Prosa der Volkshandlung ab. Mussorgskij, der sonst jede Regelmäßigkeit in Form von quadrati-
schen Periodenstrukturen meidet, scheint die musikalische Rhetorik des Polenaktes geradezu zur Schau zu stel-
len. Eine Reihe von Merkmalen wie klare periodische Gliederung, regelmäßiges Metrum, symmetrischer, mar-
kant akzentuierter Rhythmus sowie einige Virtuosität des Vokalparts lassen an den italienischen Opernstil 
denken, jenen Stil, den Mussorgskij für sein Schaffen als gekünstelt strikt ablehnte. Im Kontext der Oper er-
scheinen diese Gestaltungselemente als normenwidrig und deplaciert. Es ist eine Verfremdung von Kunstmit-
teln,deren Zweck es ist, die dramaturgische Wahrheit in bezug auf diese Handlungslinie herzustellen. 
Die Relevanz der Bindung zwischen Sprache und Musik sowie Musik und Text erhält eine zusätzliche Di-
mension durch sekundäre Details wie z.B. die szenischen Anweisungen des Komponisten. Auch diese Anwei-
sungen entspringen der Logik des musikdramaturgischen Konzepts und erhalten einen tieferen Sinn, bemüht man 
sich, diesen genauer zu ergründen. So wird z.B. dem Klagelied des Blödsinnigen die Anweisung vorangestellt: 
«Der Blödsinnige setzt sich auf einen Stein, flickt seinen Bastschuh und singt, sich hin- und herbewegend.» 
Die Bemerkung «flickt seinen Bastschuh» fehlt bei Puschkin. Sie wurde von Mussorgskij aufgenommen und 
muß genauso wie auch die vier hinzugefügten Textzeilen des Klageliedes im Zusammenhang mit dem stark aus-
geprägten Symbolgehalt der russischen Volkskultur gesehen werden. Der im sechzehnten wie im neunzehnten 
Jahrhundert grassierende Aberglaube deutete die Traumvision des Schuhtlickens als ein Zeichen für herannahen-
des Unheil. Selbst die auf den ersten Blick sinnentleerten Wortfetzen des Klageliedes des Blödsinnigen sind 
dUi'chaus symbolträchtig: Die Erwähnung des Mondes steht darin für ein nicht aufgeklärtes Verbrechen und durch 
das Bild des wimmernden Kätzchens wird ein trauriges Ereignis prophezeiht." 
Die Mehrdeutigkeit der semantischen Zuordnung verbaler Texte ermöglicht Mussorgskij die Integration von 
historisch-kulturellen Aspekten, die mit der Handlung zwar verknüpft, jedoch szenisch nicht realisiert sind. ln 
dieser Hinsicht stellt jede Zeile des Opernlibrettos als Ergebnis konkreter dramaturgischer Überlegungen nur die 
Spitze des (Informations-) Eisberges dar. Die Fähigkeit oder auch die Möglichkeit, dessen <Unterwasserteil> eini-
germaßen vollständig zu erkennen, ist unserer Zeit leider abhanden gekommen. Dabei verwies bereits Puschkin 
in seinem Vorwort zu Boris darauf, daß die Kenntnis der im Drama enthaltenen <verschlüsselten> Information für 
das Verständnis seines Werkes unabdingbar sei. 
Hier ist meine Tragödie. ( ... ] Ich verlange, daß man zuvor den letzten Band von Karamsin durchgeht. Er ist voller Witz und fein-
ster Andeutungen auf die Geschichte jener Zeit[ ... ]. Diese (Andeutungen) muß man verstehen - das ist meine unweigerliche 
Bedingung. 13 
10 Alle Notenbeispiele sind dem Klavierauszug von Herbert Kawan, Berlin 1970, entnommen (deutsche Übersetzung von Wolfgang 
Pieschel und Gerhard Schumann); die angegebenen Seitenzahlen beziehen sich auf diese Ausgabe. 
11 Modest Mussorgskij , Brief an L. Schestakowa vom 30. Juli 1868, ebd. 
12 Mehr dazu in: Wladimir Dal, Tolkowyj slowar shiwogo welikorusskogojasyka [Wörterbuch der Wortdeutung der lebendigen großrussi-
schen Sprache] (russ.), Moskau 1955, S. 174, S. 182. 
13 Alexander Puschkin in : Predislowije k Borisu Godunowu [Vorwort zu Boris Godunow] (russ .), ebd., S. 732. Puschkin meint hier die 
zwölfbandige Geschichte des russischen Reiches. Ihr Autor, der russische Schriftsteller und Historiker Nikolaj Karamsin (1766-1826), 
trug darin ein besonders reiches Faktenmaterial zusammen und schuf damit eine der wichtigsten Grundlagen für die 
Geschichtsschreibung des Landes. 
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Die Gültigkeit dieser Puschkinschen Bedingung erstreckt sich auch auf die Oper von Mussorgskij . Versucht man 
aus dieser Sicht die darin verborgene Information <zwischen den Zeilen> auszuwerten, so gewinnt manche Szene 
einen unerwarteten Sinnbezug, wie z.B. das Bild der Klosterzelle. Die szenische Anweisung «Nacht» scheint 
heute nicht mehr als eine illustrative Ergänzung zur gegebenen dramaturgischen Situation zu enthalten: in Ruhe 
und Abgeschiedenheit erfüllt der greise Mönch Pimen seine ureigene Pflicht. 
Aufgrund des gestiegenen Interesses gegenüber der eigenen Kultur und Geschichte, einer Entwicklung, die 
sich im neunzehnten Jahrhundert in einer Fülle kulturhistorischer Publikationen niederschlug, war in Rußland 
zur Zeit der Entstehung des Boris dagegen allgemein bekannt, daß der Zar Iwan der Schreck.liehe die Führung 
von Chroniken 1568 untersagt hat. Auf jede Zuwiderhandlung stand die Todesstrafe. Das Verbot blieb bis 1630 
in Kraft. 
Der Mönch Pimen hatte also 1598 gewichtige Gründe, sein riskantes Unternehmen in die Nacht zu verlegen 
- er war ein Schreiber im Geheimen . Einige wesentliche Momente dieser Szene werden nur dann vollständig 
erschlossen, wenn man sich dieser historisch determinierten Tatsache bewußt wird. Die Funktion der musikali-
schen Einleitung zu diesem Bild erschöpft sich deshalb nicht im Illustrieren der unermüdlichen Schreibarbeit, 
wie manche Forscher uns glauben machen wollen. 14 Tonmalereien dieser Art sind für Mussorgskijs psycholo-
gisch-detaillierte Charakterisierungsmethode kaum relevant. Die merkwürdig monotone Sechzehntel-Bewegung 
des musikalischen Hintergrunds stellt vielmehr einen psychologischen Zustandsbericht dar, der die innere Un-
ruhe des Pimen und den immer wiederkehrenden Gedanken, daß seine unerlaubte Tätigkeit entdeckt werden 
könnte, fixiert . 
Die musikalische Gestaltungsweise Mussorgskijs basiert auf einer unzertrennbaren Einheit von Musik und 
Sprache, Musik und Text, welche eine der wesentlichen Voraussetzungen für die adäquate Überführung drama-
turgischer Potenzen des Puschkin-Dramas in die Oper darstellt. Diese Opernkonzeption rechnet mit der gleichzei-
tigen Aufnahme von Musik und Text durch den Hörer. Doch gerade das erweist sich in diesem Fall, wie auch 
bei anderen fremdsprachigen Operntexten, als problematisch. Zwar haben die Aufführungen in der jeweiligen Ori-
ginalsprache ihre Berechtigung und als ästhetische Bereicherung des dramatischen Musiktheaters auch ihre Vor-
zilge, doch die von Komponisten angestrebte Gesamtwirkung erreichen sie nicht. Utopisch dürfte die Vorstellung 
sein, gerade dieser Umstand würde die Operngänger dazu anregen, die jeweilige Sprache zu erlernen. Daher seien 
abschließend noch einige Bemerkungen zum Problem der Übersetzung hinzugefügt. 
Seit der ersten Übertragung des Textbuches ins Deutsche durch Max Lippold (1910) wurden vier weitere 
Versuche unternommen, diese komplexe Aufgabe zu lösen.15 Eine ideale Wiedergabe, bei der semantische Präzi-
sion ihre poetisch dem Original äquivalente Form finden würde, ist indessen noch nicht in Siebt. Mängel wie 
der Austausch historisch tradierter Begriffe aus dem russischen Kulturbereich durch ihre deutsche Entsprechung 
oder Umschreibung (z.B. «Duma» durch «Rat der Weisen»), Übersetzung der Namen etc. sind in den neueren 
Übertragungen eliminiert worden. Doch sorgen darin Verluste der relevanten Textinformation und Entstellungen 
des dramatischen Gefüges sowie die Vernachlässigung der Sangbarkeit nach wie vor für die Zerstörung der ur-
sprünglichen Einheit von Wort, Szene und Musik. An einigen Beispielen sei dies verdeutlicht. 
lm Klagechor des ersten Bildes lautet die Übersetzung: «Sag, warum willst Du uns verlassen?» Die Über-
setzung vermittelt den Eindruck, daß das Volk den Zaren zur Rede stellen will und somit eine aktive Haltung 
annimmt. Das widerspricht jedoch dem Mussorgskij-Text, der wörtlich übersetzt «Wem hinterläßt Du uns?» 
lautet, demzufolge einen völlig anderen Sinngehalt hat und der passiven Erwartungshaltung der Masse ent-
spricht. 
rr, ~l'lz& J f j Ir r r 
Ha KO - ro Tb! 1-!aC no - KM - aa-ewb, o TCU 1-1aw? 
P.IS. Sag, wa - rum willst Du uns ver - las - sen, o Va ter? 
Prolog, 1. Bild, Ziffer 6 (S. 4) 
Das Ende des ersten Bildes bringt eine weitere Unzulänglichkeit. Der deutsche Text «Wir sollen uns versam-
meln . Warum denn nur? Schon wieder beten? Wir beten auch im Kreml.» ist nicht nur ungenau. Er verfl!lscht 
die Stilebene der ungehobelten volkstümlichen Lexik und enthält uns wichtige Information zur Psychologie der 
Masse vor. Im Original heißt es an dieser Stelle: «Man hat uns hier versammelt. Uns ist es einerlei . Befiehlt 
man uns zu plägen 16, so plägen wir auch im Kreml.» Diese Aussage ist bereits ein Fazit der Volkscharakteristik 
und darüber hinaus eine der Voraussetzungen für den Grundkonflikt der Handlung. Dies kann in der deutschen 
Übertragung nicht erkannt werden. 
14 Vergleiche dazu: Gerlinde Fulle, Modest Mussorgskijs «Boris Godunw», Wiesbaden 1974, S. 64 und S. 314. 
15 1928 durch Max Hube, 1950 durch Heinrich Möller, 1970 durch Wolfgang Pieschel und Gerhard Schumann, 1983 durch Eberhard 
Schmidt 
16 Eine andere Wiedergabe des bauerlich-ungehobelten Ausdrucks für «brüllen». 
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A HaM TO qTQ? 
Wa-rum denn nur? 
Bo-Ha, 
PIS. Sieh da, 
Ja ne-JJOM C0-611 - Pa· JIM. 
wir sol - len uns ver- sam- mein. 
Be - !HIT Ja - ßblTb, Ja - 80 - eM 11 B KPeM - Jle. 
PIS. Schon wie - der be - ten? Wir be - ten auch im Kreml. 
Prolog, 1. Bild, 4 Takte nach Ziffer 41 (S. 30) 
Ähnlich gelagerte Veränderungen der dramaturgischen Absicht des Komponisten finden sich in der Szene bei 
Kromy. Die Kromy-Szene wurde dank der Textübersetzung häufig als Ankündigung des herannahenden Volks-
aufstandes, der Revolution interpretiert. Doch der revolutionäre Anspruch der deutschen Übersetzung deckt sich 
in keiner Weise mit dem eigentlichen Textinhalt dieses Chorliedes, welcbes als eine Hymne auf die ungebändig-
te Gewalt definiert werden kann. Dem deutschen «Frei und ledig aller Fesseln, bricht sich Bahn des Volkes 
Kraft» steht hier das russische «Die sich regende, die erwachende Kraft der verwegenen Recken» entgegen. 
Pac-xo- n11 - nacb, PaJ - rv - mr-naCb 
PIS. Frei und le - dig al - ler Fes- sein 
IV. Akt, 10. Bild, 4 Takte nach Ziffer 621 (S. 330) 
y - llaJJb MO - JJO- neu Ka - JI. 
bricht sich Bahn des Vol - kes Kraft. 
Mussorgskij sprach in diesem Zusammenhang von einer «Vagabundenszene». Ziellos, chaotisch und in der End-
konsequenz tragisch ist das Verhalten der Masse, die ihre Kraft nicht zu lenken weiß und sich in die erneute Un-
freiheit manipulieren läßt. Diese Erkenntnis als das eigentliche Ergebnis der Handlung ist in der vorliegenden 
Übertragung nicht auszumachen, womit Mussorgskijs psychologisch genaue Begründung des sozial-politischen 
Ko;itli.kts auf der Strecke bleibt. 
Nicht immer wird die Übersetzung dem für Mussorgskijs Musik maßgebenden Wort-Ton-Verhältnis gerecht. 
Im Bylinen-Lied des Warlaam wird die affektive Tönung der Worte «Zar, der Drohende, verfiel in Trauer» durch 
die chromatische Linie der Baßstimme musikalisch versinnbildlicht. Und ausgerechnet dieser Textabschnitt wird 
übersetzt mit «furchterregend war des Zaren Blick». Bei einem Meister wie Mussorgskij hätte dieser Text eine 
ganz andere musikalische Umsetzung erfahren. 
---.. 
uaPb Oll 1a • KPY - q11 - 111-!JI Cl-!. 
re - gend war des Za ren Blick. 
1. Akt, 4. Bild, Ziffer 140 (S. 90) 
470 
p 
;i na - na- R CTPeM-rm1e .. . 
PIS. ich stürz - te jäh hin - ab .. . 
I. Akt, 3. Bild, 2 Takte vor Ziffer 84 (S >9) 
Freie Referate 16: Oper des 19. Jahrhunderts 
Grigorijs Schilderung der Traumvision endet mit den Worten 
«und fiel geschwind». Wie geschwind der Fall war, zeigt die Me-
lodik an: dem Rezitieren auf der Tonika c folgt an dieser Stelle 
die aufsteigende kleine Sext, die durch ein Crescendo auch dyna-
misch hervorgehoben wird. Der aufsteigenden Sexte ist nach deut-
schem Text das Wort «hinab» unterlegt. 
Weniger gravierend, aber dennoch nachteilig wirkt sich die 
Inkongruenz der Akzente und Zäsuren in Musik und Text aus, 
wie sie durch die Übersetzung häufig eingeschmuggelt wird. In der Kulminationszone des bereits erwähnten 
Bylinen-Liedes wird die.ff-Eruption des Vokalpartes auftaktig vorbereitet. Die deutschsprachige Variante entkräf-
tet diese Vorbereitung durch die textliche Bindung der ersten Viertel an die davorstehende Halbe. Die Bedeutung 
dieser Zäsur wird aber in der darauffolgenden Wiederholung durch eine Pause unterstrichen. 
4T06 ;IM 6bl - /10 
P.IS. und für al - le 
1. Akt, 4 Bild, 3 Takte nach Ziffer 137 (S. 88) 
IIC - no- Ball - 110 
Zei - ten nahm er 
Gelegentlich wird die von Mussorgskij vorg
0
esehene ij . 
musikalische Phrasierung auf dem Wege der berset-
zung annulliert. Im Rezitativ der Marina stimmt 
B!lO/lb no Pv 
, ih - nen , die - - - - _, 
c;i 
An 
rv - /IRTb. 
griffs- lust. 
zwar die wörtliche Übertragung, doch gerade sie P. /S. Heer. Das Ta - ta - ren - volk. 
sorgt dafür, daß die letzte Phrase des Rezitativs, in 
der Partitur durch allargando markiert und als Kon- I. Akt, 4. Bild, 5 Takte nach Ziffer 139 (S. 89) 
trast zum nachfolgenden Arioso abgesetzt, mit dem 
übrigen Rezitativ verschmilzt. Außerdem werden hier Konsonanten und Vokale so ungleichmäßig verteilt, daß 
die Konsonanten-Trauben fstn - chtm - mstn - chtd - nkstd sich nur schlecht singen lassen und im relativ 
schnellem Tempo gesungen, das Verstehen des Textes nicht eben erleichtern. 
P. IS. 
Ho - qei;\ He CO;!Wb , 
Du schläfst nicht mehr, 
'----.J '------' 
MeP - Ta - ewb Tb!, 
du träumst nur noch, 
'----.J 
ij~ Allargando 
I v F p Q 1 E) F * II 
0 CBO- ei;f Ma p;i 
lein an dei - ne Ma 
III Akt, 7 Bild, Ziffer 453 (S. 245) 
Nicht immer erfolgt die Umsetzung der 




;i Jlellb ;i 110% MeP- Ta· ewb 
bei Tag und Nacht denkst du al-
L...___J L........J 
lischen Logik, wie in der Wahnsinns-
des Boris, wo das unwichtige 
«dem gewaltig gedehnt wird, dagegen 
0 ich er- stick' A-tem geht mir aus 
das Hauptwort «Atem» fast klanglos lt . Akt, 5· Bild, Ziffer 344 (S. 193) 
verhallt. 
Schließlich müssen sich die Übersetzer in der schwierigen Frage entscheiden, ob man den Namen der 
Titelfigur als Boris oder Boris einsetzt. Das deutsche Boris scheint zunächst problemlos. Es zeigt sich jedoch, 
daß das russische Boris mit seinen zwei klingenden Silben, wovon die zweite entsprechend dem jeweiligen 
musikalischen Kontext unterschiedlich dehnbar ist, durch die deutsche Variante, deren erste Silbe lang und die 
Endsilbe kurz ist, nicht ersetzt werden kann. 





ITra-80 - CJlUB-Hbl- e! 
Hört, ihr Gläu - bi- gen! 
rre-Y-M0-!111M 60-!I-Pl1II. 
Bo- ris ist un - er- bitt- lieh. 
Ha CKOP6- llbl~ 
Der Pa - tri-
60 - !IP- CKO~ /IY - Mbl 
und auch die Du ma 
11 na - TPl1 - ar - xa. 
be- schwö-ren Bo - ris. 
Prolog, 1. Bild, 6. Takte nach ZifTer 24 (S. 19) 
Die Unvereinbarkeit dieser Namensfonn mit dem jeweils spezifischen Musikgestus wird dahingehend berilck-
sichtigt, daß sowohl die eine als auch die andere Version - mitunter auf dem engsten Raum - angeboten 
werden. 
ij 
J1 0 - Ja - Pl1T rre - 6eC- llblM Cße TOM. 
P./S. Sein himm - lisch Licht er- !euch- te Bo- ris. 
Das Verfahren ist insbesondere dort anzuzweifeln, wo der russische Text nicht den Namen, sondern dessen Um-
schreibung führt. 
(Hochschule für Musik Franz Liszt, Weimar) 
